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Denison University, Granville, OH

Projets de collection et d’exposition d’art
sénégalais : être mécène d’art à Dakar
Résumé : La collection de Bassam Chaitou qu’il a récemment exposée à Dakar
offre l’occasion d’examiner des questions liées aux projets privés de collectionner et
d’exposer l’art sénégalais à Dakar. De sorte que cet article considère la relation entre
les collectionneurs basés à Dakar ainsi que le mécénat pratiqué sous Senghor, et la
scène artistique contemporaine dakaroise. Il propose que les projets privés qui ont
trait à la collection agissent sur la production locale et les dialogues avec l’art. Ces
projets en disent beaucoup sur la scène artistique de la ville, sa trajectoire historique,
ses artistes et ses courants artistiques.
Art contemporain à Dakar, art contemporain africain, art sénégalais, Bassam Chaitou,
collectionneurs privés à Dakar, expositions à Dakar, mécénat artistique à Dakar

D

u 24 janvier au 9 mars 2007, à Dakar, l’homme d’affaires et
collectionneur Bassam Chaitou a exposé pour la première
fois une partie de sa collection privée d’art sénégalais à un
public de connaisseurs. Son exposition, intitulée Trajectoires : Art
contemporain du Sénégal, a été présentée dans la galerie du
Musée de l’Institut fondamental d’Afrique noire (Musée IFAN), au
centre-ville, le seul espace de Dakar assez vaste pour accueillir
l’événement. Comprenant plus de 130 œuvres exécutées par une
quarantaine d’artistes sénégalais, l’exposition en a valu le détour
pour ses visiteurs (voir image 6), impressionnés aussi bien par le
nombre d’œuvres exposées que par l’exploit d’avoir pu rassembler,
en un même lieu, une collection combinant à la fois une profondeur
historique importante et un lieu géographique précis. Même à Dakar,
dont le calendrier artistique est pourtant bien rempli d’événements
comme la Dak’Art, on n’avait encore jamais connu une exposition
de cette ampleur ayant pour point de départ une seule collection
privée dédiée à l’art sénégalais. Plus encore que de présenter la
collection Chaitou, l’exposition Trajectoires attire l’attention sur
certains points et fait naître un questionnement sur divers projets
de collection et d’exposition d’art contemporain sénégalais à Dakar.
C’est à partir de ce questionnement que cet article, tout en utilisant
Présence Francophone, no 70, 2008
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la collection Chaitou comme axe central, examinera la signification
et le développement particuliers des projets de collections d’art
privées à Dakar.
Collectionneurs privés à Dakar
	Les projets de collection d’art basés à Dakar sont nombreux et
divers : aux multiples acheteurs d’art occasionnels et à une poignée
de collections institutionnelles, s’ajoute près d’une douzaine de
professionnels sénégalais ayant amassé un nombre impressionnant
de collections d’art contemporain. Un petit groupe de collectionneurs
privés dans lequel on retrouve par exemple le politicien Abdourahim
Agne, les hommes d’affaires Baidy Agne, Bassam Chaitou et Oumar
Sow, de même que le comptable Mayoro Wade, l’architecte Habib
Diene et l’avocat Sylvain Sankalé (je voudrais exprimer ma profonde
gratitude aux collectionneurs qui m’ont présenté leurs collections et
ont accepté de s’entretenir avec moi. Leur générosité m’a permis de
mener cette réflexion). Comprenant entre une vingtaine et plus de
200 œuvres, chacune de ces collections privées est aussi unique et
originale que la sensibilité de chaque collectionneur, mais présente
aussi un certain nombre de généralités concernant les projets de
collections privées à Dakar qui méritent que l’on s’y attarde.
Bien que quelques-unes d’entre elles proposent des œuvres
d’artistes originaires de pays d’Afrique (autres que le Sénégal),
d’Europe et des États-Unis, les collections de Dakar se focalisent
essentiellement sur les productions d’artistes basés à Dakar même.
De ce fait, le procédé de mise en place d’une collection d’art
sénégalais pourrait impliquer soit un objectif convenu et concerté ou,
au contraire, une série de gestes apparemment erratiques puisque,
en effet, les collections peuvent être conçues par les collectionneurs
comme des projets en soi. Ainsi, qu’ils les envisagent comme un
assortiment d’objets disparates ou, au contraire, comme un tout
composé d’acquisitions délibérément stratégiques, leurs méthodes
de regroupement des œuvres sont cependant basées sur une
connaissance aiguë et solide de la scène artistique de Dakar et de
la place qu’y occupe chaque artiste. À la manière dont elles se font
l’écho des histoires, des modes et des fonctionnements intimes de
Les collections institutionnelles d’art sénégalais sont souvent motivées par la vision
d’un seul individu. Ces individus comprennent feu Victor Emmanuel Cabrita au Cours
St. Marie de Hann, Daouda Niane à l’ancien Espace culturel Lamp Fall, Ousmane Sow
Hutchard et maintenant Mamadou Sylla au BCEAO et Mourtala Diop de la Fondation
Mourtala Diop. Pour plus d’information, voir Hutchard, 1993 ; S.N., 1993.
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la scène artistique de la ville, chacune de ces collections privées
reflète pourtant à un certain degré – et ce, même si elles constituent
des collections uniques avec des préférences spécifiques – l’état
de la production artistique à Dakar.
	Les collectionneurs avec lesquels j’ai pu m’entretenir sont des
esthètes, des admirateurs de la beauté qui prennent grand plaisir
à s’entourer d’objets d’art et dont les logements sont, tout comme
leurs bureaux, remplis d’objets irrésistibles. Ces collectionneurs
n’ont aucun problème à identifier ce qui les pousse à acheter
des œuvres : l’admiration d’œuvres bien composées et soignées
mais, insistent-ils également, qui doivent être plus que de simples
décorations. Comme l’ont noté Baidy Agne et Oumar Sow, une
« œuvre d’art réussie » devrait avoir un message et un sujet pas
trop évidents ou révélateurs (entretiens avec les auteurs, 1999).
Un certain nombre de collectionneurs admettent également qu’ils
doivent avoir une réponse émotive envers l’œuvre. Selon eux,
les artistes les plus appréciés sont ceux qui savent conjuguer
une certaine polyvalence à un fort style individuel. Ceux qui sont
activement engagés dans la recherche artistique sont admirés
puisque leur travail, tout en expérimentant des stratégies et des
techniques visuelles, repousse toujours les limites de l’art et affiche
leur quête perpétuelle de réponses à des questions formelles et
conceptuelles. On peut donc attribuer l’ensemble des critères que
les collectionneurs utilisent pour évaluer et apprécier l’art à une
base de connaissances bien formée, qui s’est constituée à partir de
leurs propres situations socioculturelles et géographiques. Vivant
à Dakar, ils ont alors un accès régulier aux expositions, aux visites
de studios et aux conversations avec les artistes et avec tous ceux
qui sont impliqués dans le monde artistique de la ville.
	Au premier coup d’œil, ces collections pourraient d’abord être
perçues comme les preuves d’un statut socioéconomique (Halle,
1993 ; Plattner, 1996). Cependant, les projets de collection de
Dakar ne sont pas de simples acquisitions par des consommateurs
financièrement bien pourvus. En effet, la présence même de
collectionneurs basés à Dakar a engendré, dans les années 1980,
un décalage historique au sein de la scène artistique de la ville
(Grabski, 2001). Plusieurs facteurs sont à l’origine de changements
qui ont reconfiguré les relations complexes qu’entretenaient les
artistes sénégalais, l’État et le public. C’est ainsi que des artistes
qui avaient commencé leur carrière au début des années 1980 se
Published by CrossWorks, 2008
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sont violemment détachés des modes de production et d’exposition
artistiques les plus répandus, jusqu’alors associés à leurs
prédécesseurs, pionniers de l’art sénégalais. De plus, ces artistes ont
embrassé la mutation des possibilités qui s’offraient à eux, associées
aux infrastructures artistiques de Dakar et en particulier à la baisse
du financement de l’État. C’est ainsi qu’ils ont non seulement créé et
participé à des mouvements, activités et expositions alternatifs mais
qu’ils ont aussi, et surtout, réorienté la réception de l’art sénégalais
vers un public local plutôt qu’international ou gouvernemental.
Beaucoup de collectionneurs associent le développement de leur
intérêt pour l’art sénégalais à deux faits : la plus grande visibilité
des expositions artistiques et leur interaction avec les artistes dans
les années 1980 (Wade et Diene ont tous les deux commencé à
collectionner des œuvres entre le début et la première moitié des
années 1980. Wade a commencé sa collection en 1982, lors de son
retour d’Europe où il avait étudié, et Diene, en 1985. La première
œuvre acquise par Diene fut une pièce de la série Transport en
commun de Fodé Camara). Alors que, d’un côté, les expositions
financées par l’État dans les années 1960 et 1970 – en particulier le
premier Festival mondial des arts nègres et l’itinérant Art sénégalais
d’aujourd’hui – étaient surtout destinées à un public international
(voir Évrard, 1966 : 25), un certain nombre de manifestations ont,
dans les années 1980, au contraire permis à l’art de se rendre plus
accessible au public local de Dakar. Les artistes ont ainsi commencé
à s’organiser par eux-mêmes pour se défaire de leur dépendance
à l’État qui, dès les années 1980, avait clairement démontré que
toutes les infrastructures établies par Senghor n’arriveraient pas
à être maintenues. Prenons par exemple l’Association nationale
des artistes plasticiens du Sénégal (ANAPS) qui, entre mai et juin
1985, a organisé le premier Salon d’arts plastiques de l’ANAPS
composé d’œuvres multimédias de 25 artistes. Contrairement aux
salons précédemment présentés au Musée dynamique, le premier
Salon d’arts plastiques de l’ANAPS a fait un certain nombre d’efforts
afin d’élargir son public sénégalais en proposant des conférences
ouvertes au public (voir Axt et Sy, 1989 : 78). De plus, comme l’École
des arts du Sénégal et le premier Village des arts étaient situés au
cœur du centre-ville, beaucoup de Sénégalais ont ainsi pu facilement
visiter les ateliers des artistes et entretenir leur intérêt pour les arts.
Un certain nombre de collectionneurs, qui sont par la suite devenus
d’importants mécènes d’art, ont d’ailleurs visité ces lieux et participé
à ces activités qui ont catalysé leur intérêt pour l’art contemporain.
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/7
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Ainsi, ces individus et ces manifestations ont permis la création
d’un espace favorable au développement de projets de collections
privées à Dakar.
	D’autre part, puisque les membres de cette nouvelle génération
n’ont pas, comme leurs prédécesseurs, reçu le même support
financier généreusement offert par l’État, ils ont dû subvenir à leurs
besoins en acceptant des commissions pour décorer les bureaux
et habitations de certains Sénégalais qui allaient par la suite se
constituer d’importantes collections. Abdourahim Agne, par exemple
– que certains considèrent comme le premier mécène d’art privé
– a, dès les années 1970, engagé des artistes pour décorer son
bureau et sa maison (le bureau d’Agne a un large bureau de bois
dont la surface a été peinte par Fodé Camara. Sa maison contient
un mobilier conçu et dessiné par Paolo Paolucci, des fresques de
plafond aux motifs floraux méticuleux faits par Camara et Paolucci et
une imposante sculpture de pierre de Babacar Traore). C’est aussi à
cette période qu’il s’est mis à collectionner, sa première acquisition
étant une peinture à l’huile par El Hadji Sy. Depuis lors, dès que
son emploi du temps le lui a permis, il a suivi la scène artistique
avec attention, assistant à des expositions et visitant des ateliers
d’artistes. À la lumière de ces relations, il n’est donc guère surprenant
de constater que les artistes qui figurent avec le plus de régularité
dans les collections depuis les années 1980 soient aujourd’hui des
artistes confirmés de la seconde génération et qu’ils appartiennent
à la même tranche d’âge que les collectionneurs.
Les concepts du mécénat et des politiques culturelles
senghoriennes
Bien que les projets de collection et d’exposition d’art contemporain
sénégalais soient passés d’une institution unique, financée par l’État,
à une multitude d’initiatives privées, ils ont cependant un rapport
significatif aux projets historiques ayant été financés par l’État.
Ainsi, plus spécifiquement, il apparaît que de nombreux projets de
collections privées d’art contemporain sénégalais sont en fait la
conséquence directe du concept de mécénat, tel qu’il a été conçu
par la politique culturelle du président Senghor qui, comme il en a
été question dans une pléthore de publications, a accordé au cours
de son mandat (1960-1980) un rôle central aux arts et à la culture
(voir Diouf, 1999 ; Grabski, 2001 ; Harney, 2004 ; Snipe, 1998 ; Sylla,
Published by CrossWorks, 2008
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1998). En effet, en plus d’avoir mis en place une infrastructure
permettant d’aider la production culturelle, comme l’École des
arts du Sénégal, le Théâtre national, la Manufacture nationale des
tapisseries et le Musée dynamique, Senghor soutenait également
lors de discours et d’apparitions publiques que l’aide aux artistes
des beaux-arts était nécessaire à leur prospérité.
	La politique culturelle de Senghor a aussi permis la création
d’une section pour la catégorie professionnelle des beaux-arts en la
légitimant à la fois culturellement et économiquement (voir Grabski,
2006). Pendant ce qui aura été, pour les artistes, la « Belle Époque »
avec l’aide de l’État, l’administration du président Senghor a créé,
au profit des artistes, une variété de positions dans le service civil,
de bourses de voyage relativement importantes, de même que des
ateliers de travail. Dans les années 1960 et 1970, ces initiatives
de l’État ont ainsi fourni les moyens nécessaires pour financer les
expositions et collections d’art sénégalais. Notons également que
le gouvernement achetait aussi, régulièrement, des productions
visuelles contemporaines pour des collections ou des cadeaux
de l’État. C’est ainsi que des travaux produits à la Manufacture
nationale des tapisseries étaient régulièrement offerts comme dons
ou exposés comme symboles identitaires dans les ministères ou
les ambassades sénégalaises à l’étranger.
Pour ce qui est des expositions financées par l’État, nous pouvons
dire aujourd’hui que l’art contemporain sénégalais a été exposé
pour la première fois au premier Festival mondial des arts nègres,
organisé par le gouvernement Senghor et qui s’est déroulé à Dakar
pendant tout le mois d’avril 1966. Pendant ce festival, l’art moderne
a été présenté dans le cadre d’une exposition intitulée Tendances
et confrontations, installée dans les galeries du Palais de justice.
C’est au sein même de l’espace discursif de l’exposition que des
liens se sont forgés entre l’idéologie étatique de la Négritude et la
soi-disant École de Dakar qui a été par la suite réifiée à la fois en
une entreprise collective et en un canon visuel (voir ibid.). Des liens
qui ont eu certaines conséquences, Senghor ayant en effet mis
sur pied, après la fin du festival, une commission spéciale chargée
d’administrer et de financer des expositions collectives. Ainsi,
ces expositions itinérantes, destinées à des salles d’expositions
d’Europe et des Amériques, sont devenues un moyen idéal pour
promouvoir, sur la scène internationale, le Sénégal et l’image d’une
nation moderne.
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/7
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	La première grande exposition itinérante d’art contemporain
sénégalais, intitulée Art sénégalais d’aujourd’hui, a ouvert ses portes
au Grand Palais de Paris en 1974 et beaucoup d’artistes sénégalais
la considèrent encore aujourd’hui comme un jalon important dans
l’histoire de l’art sénégalais, car elle lui a permis de se faire une place
sur la scène artistique mondiale tout en lui offrant un certain degré
de célébrité. L’exposition, qui représentait la collection d’art moderne
amassée par l’État pendant la décennie précédente, comprenait plus
d’une centaine de peintures, tapisseries et sculptures. Après son
passage à Paris, l’exposition voyagea, sous différentes formes, dans
diverses salles à travers l’Europe, l’Amérique du Nord et l’Amérique
du Sud avant de rentrer à Dakar au milieu des années 1980 (Axt et
Sy, 1989 : 83). Notons aussi qu’entre chaque destination, l’exposition
retournait à Dakar où la commission y incorporait ses acquisitions
les plus récentes afin que le public international, qui était aussi le
public principal d’art sénégalais, puisse s’informer des derniers
développements de l’expression artistique sénégalaise.
Bien que le gouvernement ait avidement acquis des œuvres
d’art sénégalaises tout en utilisant d’importantes ressources afin
de bâtir une collection nationale, il n’y a aujourd’hui que confusion
et mésentente quant à l’emplacement actuel et à la condition de
ces objets. En effet, beaucoup d’artistes s’accordent à penser que,
dès qu’elle a été entreposée au Musée dynamique, cette collection
nationale a tout simplement disparu ou s’est détériorée à cause
d’un système de conservation inefficace. Pour beaucoup, en effet,
ce patrimoine culturel des années 1960 et 1970 a tout simplement
été perdu et, curieusement, peu d’efforts ont été investis pour le
récupérer ou le remplacer. Les initiatives artistiques financées par
l’État se concentrent sur la Dak’Art, une plateforme collective visant à
représenter l’art du continent africain plutôt que de se concentrer sur
le Sénégal et sur Dakar en particulier. Cette situation, que beaucoup
considèrent comme une perte du patrimoine national, explique
d’autant mieux l’existence de collections privées contenant des
œuvres des années 1960 et 1970 et en particulier celle de Bassam
Chaitou qui contient un ensemble significatif d’œuvres produites par
les pionniers de l’art sénégalais.
	Le concept de mécénat, qui s’est forgé sous Senghor, constitue
une référence importante pour l’établissement de collections privées
à Dakar. En parlant de leurs collections, beaucoup de collectionneurs
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insistent en effet non pas sur leur statut de collectionneur, mais
plutôt sur leur statut de mécène d’art. Par ce biais, ils s’engagent
donc dans un cadre à la fois discursif et historique et prolongent
des projets de collection lancés par la rhétorique senghorienne.
Ainsi, l’acte même de collectionner devient, pour ces mécènes d’art,
plus qu’une simple acquisition : il se fonde en effet sur la notion
de parrainage et aussi sur l’idée de développer une infrastructure
artistique viable dans laquelle la production/collection des beauxarts peut prospérer. En fait, nous observons que, chez beaucoup
de ces collectionneurs, la conscience aiguë de ce rôle de mécène
d’art se base essentiellement sur le modèle envisagé par Senghor et
l’élargit (tous les collectionneurs avec lesquels je me suis entretenue
étaient très bien informés sur l’histoire de l’art moderne au Sénégal,
ayant puisé leurs connaissances dans les livres et dans leurs
conversations avec les artistes).
	Un certain nombre de collectionneurs insistent par exemple sur
le fait que collectionner l’art nécessite une conviction basée sur
l’appréciation de la scène artistique sénégalaise et sur le désir
de vouloir l’aider à se développer. C’est pour cette raison que les
collectionneurs expliquent qu’acheter une œuvre est une façon de
donner aux artistes une subvention monétaire ainsi qu’un support
moral. De la même manière, en exposant leurs collections dans
leurs bureaux ou chez eux, ils font aussi la promotion du travail de
l’artiste, motivant idéalement leurs amis et collègues de travail à
faire de même. Le collectionneur Habib Diene explique, en donnant
l’exemple aux acheteurs potentiels et en introduisant les artistes
à leurs amis, comment ils « développent le réseau et créent un
nouveau système pour l’art au Sénégal » (entretien avec l’auteur,
1999). Dans ce contexte, ces notions contemporaines de mécène
d’art impliquent une véritable constellation d’idées tournant autour
de la responsabilité sociale, de la générosité, aussi d’un engagement
personnel visant à construire une collection et à soutenir les efforts
des artistes.
	Inversement, les artistes avec lesquels je me suis entretenue sont
également engagés dans le développement de projets de collections
privées à Dakar. Au-delà des récompenses financières résultant d’un
achat, ce système encourage la collection locale d’art contemporain,
permettant ainsi à un plus grand nombre de Sénégalais d’accéder à
leur art tout en élargissant le nombre potentiel d’acheteurs locaux.
Une autre caractéristique significative de ces projets de collection
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/7
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basés à Dakar a été identifiée par l’artiste Fodé Camara : « Nous
avons besoin de ce système, parce qu’en général les peintures
sont achetées et transportées vers un autre pays. Pour revoir ces
œuvres, il faut aller très loin » (entretien avec l’auteur, 1999). C’est
pour cette raison que, sans l’existence d’une collection nationale
financée par l’État, les artistes se tournent vers les particuliers pour
préserver leurs œuvres.
	De manière à pouvoir garder leurs propres œuvres dans leur
pays et créer des collections sénégalaises, beaucoup d’artistes
mettent en place des stratégies afin de vendre leurs travaux à des
collectionneurs sénégalais de Dakar, si bien que ce type de vente
est alors justifié comme un investissement dans le système local.
C’est là une observation qui demeure vraie, même dans le cas
d’artistes ayant des liens significatifs avec le marché international.
En effet, beaucoup d’entre eux réservent par exemple la vente
des chefs-d’œuvre qu’ils exposent sur la scène internationale aux
collectionneurs qui ont l’intention de les exposer localement. Ceci est
illustré par Fodé Camara qui préféra vendre son puissant triptyque
Mémorial Gorée III au collectionneur sénégalais Mayoro Wade
plutôt qu’au gouvernement français qui avait financé l’exposition,
intitulée Révolution française sous les Tropiques, où l’œuvre avait
été exposée en 1989. De la même manière, Camara vendit son
bien connu Parcours-Tricouleur II (1988), présenté à l’exposition
Africa Explores, à Abdourahim Agne. Plus récemment encore, le
collectionneur Bassam Chaitou a acquis la célèbre huile sur toile
d’Iba Ndiaye, Tabaski – la ronde à qui le tour ? (1970), passant
ainsi devant de nombreux collectionneurs privés et institutionnels
d’Europe, des États-Unis et d’Afrique. Ces exemples illustrent
ainsi de quelle manière les artistes sont des agents qui choisissent
à qui ils vendent leurs œuvres, tout comme les collectionneurs
choisissent à qui ils les achètent. Une observation qui souligne
l’importance des relations qui se développent entre les artistes et
les collectionneurs.
Puisque l’achat se fait le plus souvent directement chez les
artistes plutôt que chez un galeriste ou par l’intermédiaire d’un
consultant/conservateur, le rapport entre l’artiste et le collectionneur
est donc bien plus qu’une simple transaction (alors que, d’un côté,
les collectionneurs achètent les œuvres directement aux artistes,
certains essaient aussi de passer par les galeries. Habib Diene a
ainsi mentionné qu’il achetait dans les galeries afin de supporter
Published by CrossWorks, 2008
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le développement de l’infrastructure artistique à Dakar (entretien
avec l’auteur, 1999)). Artiste et collectionneur participent alors à des
interactions fondamentales pour les projets de collections privées
tels qu’ils fonctionnent à Dakar. Des interactions qui permettent,
le plus souvent dans le cadre de l’atelier, des conversations avec
les artistes, ajoutant ainsi un niveau interprétatif et discursif à
leurs œuvres. Plusieurs collectionneurs expliquent ainsi que ces
conversations sont pour eux le moyen de s’éduquer sur des artistes
et leurs productions. Des conversations qui, en plus des expositions
et des lectures, deviennent pour eux des sources utiles d’information
sur l’inspiration et les objectifs des artistes, de même que sur leurs
méthodes de travail. Comme le dit Baidy Agne, « c’est en apprenant
à connaître l’artiste que l’on comprend sa pensée et son expression »
(entretien avec l’auteur, 1999).
	Ces méthodes d’information sont essentielles pour saisir, avec
le temps et en relation avec les autres modes artistiques de la
scène dakaroise, la manière dont les collectionneurs comprennent
et évaluent les œuvres des artistes. Un certain nombre de
collectionneurs insistent sur l’importance d’une connaissance
bien informée. C’est le cas de Bassam Chaitou qui a construit sa
collection aussi bien en regardant et en écoutant qu’en achetant. La
connaissance qu’il a acquise à travers ses conversations avec les
artistes joue également un rôle dans les décisions et acquisitions
des collectionneurs. Ceci explique que, pour beaucoup d’entre eux,
la sélection d’une œuvre d’art particulière dans l’œuvre d’un artiste
implique une compréhension de l’ensemble de son travail et de sa
pratique. En d’autres termes, en apprenant comment une œuvre
s’insère dans le cheminement général de l’artiste, un collectionneur
pourra acquérir une meilleure perception de ce qu’une œuvre
particulière pourra apporter à sa collection.
La collection de Bassam Chaitou : la mise en place d’un
canon
	La collection privée de Bassam Chaitou est, à Dakar ou
ailleurs, inégalée tant par le nombre de ses œuvres que par sa
focalisation sur l’art sénégalais. Pourtant, par rapport aux autres
collectionneurs dont nous avons parlé tout au long de cet article,
Chaitou n’a commencé à collectionner que très récemment, depuis
1997, ce qui ne l’a cependant pas empêché de rassembler plus
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/7
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de 225 œuvres d’artistes sénégalais en dix ans. Comme pour les
autres collectionneurs basés à Dakar, le projet de collection de
Chaitou est relié au concept de mécénat tel qu’il est pratiqué dans
le paysage historique et contemporain de Dakar. À cela s’ajoute un
engagement sans faille, car il cherche à concentrer sa collection
sur le Sénégal, ce qui n’est pas sans rappeler les projets culturels
sur le patrimoine que le gouvernement avait mis en place de par le
passé. Des projets que le gouvernement pourrait très bien mettre
en place aujourd’hui si toutefois il en avait la vision, l’engagement
et les ressources nécessaires. En ouvrant sa collection au public
dans l’exposition Trajectoires, Chaitou a ainsi ravivé les vives
discussions sur le rôle actuel du gouvernement quant à la collection
d’art et au rétablissement d’une institution permanente dédiée à
l’art contemporain (le Musée dynamique a été fondé en 1966. De
1977 à 1984, il est devenu le Centre africain de perfectionnement
et de recherche des interprètes du spectacle Mudra-Afrique. Pour
plus d’information, voir Axt et Sy, 1989: 57-59). Il y a également eu
beaucoup de discussions à Dakar quant à savoir si l’exposition allait
ou non pousser le gouvernement à se lancer dans la création d’une
collection institutionnelle et d’un musée permanent. À long terme,
Chaitou a l’intention de présenter sa collection en tant que ressource
publique, peut-être sous forme d’un musée ou d’une fondation, ce
qui est un noble effort quand on considère la trajectoire historique
des collections d’œuvres d’art à Dakar et l’épineuse question de la
condition actuelle et de la localisation de la soi-disant « collection
nationale ». En même temps, on peut très bien voir comment
cette collection et cette exposition pourraient stimuler l’intérêt et
l’investissement d’autres collectionneurs privés à Dakar.
	L’intention première de la collection de Chaitou a été à la fois d’être
« compréhensive et représentative de ce que le Sénégal a de mieux
à offrir » (entretien avec l’auteur, 2007). Les acquisitions de Chaitou
ont été motivées par des décisions délibérées et stratégiques qui
ont pour but d’acquérir des œuvres reflétant la grande variété de
trajectoires et de courants artistiques ayant, des années 1960 à nos
jours, constitué la scène artistique de Dakar. En effet, la collection
Chaitou est particulièrement représentative de la connaissance que
celui-ci a acquise sur la scène artistique dakaroise au cours de ces
dix dernières années. Ses choix reflètent les conversations qu’il a
pu avoir avec les artistes et la façon dont ceux-ci se positionnent
dans le tracé historique du monde artistique : comme Chaitou l’a
lui-même indiqué, il y a, à l’origine d’une collection de cette ampleur
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et de cette profondeur, une connaissance « intérieure » ou locale de
la scène artistique de Dakar.
	La collection de Chaitou représente brillamment les divers
courants artistiques et la richesse des créateurs qui composent
la scène artistique de Dakar. Trois générations d’artistes figurent
dans cette collection Chaitou – ceux qui ont commencé à travailler
dans les années 1960 jusqu’à ceux qui ont débuté il y a une dizaine
d’années –, si bien que, prise comme un tout, elle rend visible
l’histoire de la création artistique à Dakar et en particulier la direction
prise par la pratique et l’enseignement des beaux-arts.
	Chaitou a porté beaucoup d’attention au travail des artistes
pionniers du Sénégal, ceux de la première génération qui sont
associés à la période suivant immédiatement l’Indépendance.
Une place d’honneur est ainsi donnée à la peinture expressive
d’Iba Ndiaye, qui a dirigé la section Arts Plastiques de l’École des
arts du Sénégal de 1959 à 1967. Les œuvres qu’il possède, qui
incluent Tabaski – la ronde à qui le tour ?, Big Band, Times et Blues
dans l’intimité, puisent leur inspiration dans différentes périodes et
pratiques artistiques de l’artiste. Chaitou a également acquis des
œuvres d’artistes ayant étudié avec Ndiaye comme Bocar Pathé
Diong, Mor Faye et Souleymane Keita, afin de suggérer quelquesunes de leurs affinités formelles et conceptuelles.
	Les artistes de la première génération associés à la section de
Recherches Plastiques Nègres de Pierre Lods figurent aussi en
grand nombre dans la collection de Chaitou, ce qui inclut Amadou Ba,
Ibou Diouf, Diatta Seck, Philippe Sène, Oumar Katta Diallo, Amadou
Seck, Ousmane Faye, Tamsir Guèye, Théodore Diouf, Boubacar
Coulibaly et Cherif Thiam. Dans le cadre de la collection, cette
catégorie est la plus complète et la plus richement illustrée, Chaitou
ayant en effet acquis des travaux associés au style canonique de
chaque artiste selon le sujet et les stratégies formelles pour lesquels
chacun est davantage connu dans le monde artistique de Dakar.
Cette collection inclut ainsi de véritables joyaux tels les dessins au
crayon et à l’encre d’Ibou Diouf datant du début des années 1960 et
une gouache sur papier de Boubacar Coulibaly datant de 1975. La
présence d’œuvres historiques aussi rares est un autre indicateur
du travail et des ressources importantes utilisées par Chaitou pour
la recherche et l’acquisition des œuvres. Il est aussi significatif que
Chaitou ait collectionné des œuvres retraçant la carrière de certains
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/7
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artistes tel Cherif Thiam, de manière à pouvoir illustrer les subtils
changements au long de la carrière de l’artiste.
	Les peintures historiques méticuleuses d’Alpha Walid Diallo sont
un autre aspect majeur de la collection Chaitou. Fascinants par
leur sujet, leur style formel et leur mode d’exécution, les travaux
de Diallo élargissent de manière significative les rapports entre
la formation d’autodidacte et celle aux beaux-arts, phénomène
central de l’histoire de la création artistique au Sénégal depuis
l’Indépendance (voir Grabski, 2006). Bien qu’il ait passé trois mois
à l’École des arts du Sénégal, il a ensuite quitté l’établissement pour
travailler de manière indépendante car ses peintures, basées sur
la peinture historique de style européen, ne correspondaient pas
à la ligne directrice suivie par les autres productions visuelles de
l’école. Se considérant comme un autodidacte, Diallo avait en effet
appris à peindre en observant les œuvres d’autres peintres dans
les livres européens de peinture. Se considérant également comme
un « peintre historique » travaillant dans le style narratif et réaliste
de l’artiste français Jacques-Louis David, Diallo privilégie les sujets
épiques et narratifs et son traitement de l’histoire sénégalaise, qui
utilise les conventions académiques, en est une représentation
héroïque et cérémonielle.
	Les artistes de Dakar de la seconde génération sont également
bien représentés et, par ce biais, la collection de Chaitou révèle
également la compréhension que celui-ci a des modes et des
dynamiques qui se dégagent des créateurs de la scène artistique
de Dakar, ainsi que de leurs échanges, de leurs dialogues formels
et conceptuels. Les œuvres qu’il a choisi d’acheter sont ainsi très
révélatrices des pratiques et des modes créées par ces artistes au
cours de leurs interactions. C’est ainsi que la collection Chaitou
révèle, par exemple, l’usage de « l’écriture mystique » qui inclut
des travaux utilisant divers médias comme ceux de Viyé Diba, de
Moussa Tine, de Serigne Mbaye Camara et d’Abdoulaye Ndoye. Ce
groupement d’ouvrages renvoie à une tendance née des années
1990 lorsque divers artistes ont inscrit dans leurs productions des
textes et écrits de plusieurs pratiques religieuses.
	Les travaux multimédias d’El Hadji Sy sont aussi bien représentés,
dont ses captivantes créations sur toile et jute et son ensemble de
travaux figuratifs semi-abstraits (image 7). Au sein même de la
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collection, on retrouve un dialogue intéressant entre les images
d’El Hadji Sy, qui imposent le respect, et les chefs-d’œuvre à l’huile
sur toile de Fodé Camara. Les travaux de Sy et Camara dénotent
une sophistication technique et une stratégie formelle relativement
semblables et créent un dialogue avec les compositions décoratives
de Kré, Seyni Mbaye, Zulu Mbaye, Amadou Sow et Ibrahima Kebe
(que l’on retrouve classées, dans l’exposition, sous la catégorie
« abstractions lyriques et art naïf »). Pour ceux qui connaissent la
scène artistique de Dakar, les tensions inhérentes qui naissent de
ces comparaisons posent toutes sortes de questions quant à la
manière dont les espaces et les frontières sont, dans les collections
et les expositions, partagés par les autodidactes et les artistes
formés aux beaux-arts (voir Grabski, à venir).
	Comme c’est le cas pour toutes les collections que j’ai étudiées,
la sculpture n’est pas aussi largement représentée que la peinture
dans la collection de Chaitou, tout comme c’est le cas dans le monde
artistique de Dakar. Chaitou consacre cependant un espace de sa
collection aux sculptures en métal de Guibril André Diop, qui reflètent
toutes parfaitement le talent et la versatilité de l’artiste. La collection
comprend aussi une œuvre de la série Nuba du sculpteur Ousmane
Sow. Le fait que les œuvres du regretté Moustapha Dimé soient
étrangement absentes de la collection Chaitou illustre la stratégie
du collectionneur qui, plutôt que de collectionner n’importe quelle
œuvre de l’artiste pour le simple fait d’en posséder une, préfère
obtenir une œuvre qui l’intéresse vraiment.
	Les œuvres d’artistes appartenant à la troisième génération
ont, dans la collection de Chaitou, une présence plus discrète qui
se resserre autour de quelques thèmes, comme les paysages
urbains de Soly Cissé, Birame Ndiaye et Douts Ndoye. Notons aussi
que l’ouvrage vidéo de sept minutes de Douts Ndoye, Train Train
Médina (ayant été présenté à l’exposition Africa Remix au Centre
Pompidou), a également été acquis par Chaitou. Un autre courant
artistique que l’on remarque dans la collection de Chaitou est celui
de la récupération, représentée par Ndary Lo, probablement l’artiste
de récupération le plus connu sur les plans local et international.
Bien qu’à Dakar les artistes visuels travaillent sur des matériaux
de récupération, le mouvement n’a cependant atteint son apogée
qu’avec des artistes issus de l’École nationale des beaux-arts de
Dakar à la fin des années 1980 et au début des années 1990. En
tant que pratique artistique et forme d’expression, la récupération
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/7
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transcende les générations. Au sein de la collection, ce lien s’illustre
en particulier par les comparaisons entre les travaux de Lo et ceux
de Guibril André Diop – qui fut parmi les premiers artistes de Dakar
à travailler avec des matériaux de récupération –, et entre ceux de
Serigne Mbaye Camara et de Viyé Diba.
	L’attention portée aux artistes des beaux-arts explique l’absence
de photographies ou de peintures sous verre, aucune des deux ne
figurant véritablement dans la conception des beaux-arts de Dakar.
Bien que ces deux pratiques artistiques aient une histoire importante
au Sénégal, ni l’une ni l’autre ne pèse, sur la scène artistique de
Dakar, autant que la peinture ou les productions de médias mixtes
à deux dimensions. Quand Chaitou tourne son attention vers les
« souverristes », il s’agit de ceux qui, ces 20 dernières années, se
sont aventurés dans la peinture et se sont intéressés à la pratique
du sous-verre, comme Germaine Anta Gaye, Serigne Ndiaye et Sea
Diallo. Les travaux d’Anta Gaye et de Serigne Ndiaye suggèrent
aussi de quelle manière ce moyen d’expression a été repensé dans
le cadre des beaux-arts et est passé d’un art populaire à un art plus
distingué.
Représenter les artistes dans la ville : une alternative à la
représentation du continent
	La collection Chaitou a une signification particulière quant
aux collections d’arts africains contemporains et aux expositions
collectives d’art africain se déroulant en dehors du continent (comme
Africa Remix au Centre Pompidou ou African Art Now : Masterpieces
from Jean Pigozzi Collection au Smithsonian) mais aussi par
rapport à la Dak’Art. Elle propose en effet un modèle alternatif,
différent des pratiques usuelles d’exposition et de collection qui
sont, le plus souvent, sous l’emprise d’une « thématique du jour »
des conservateurs de musées ou d’un « ordre du jour » spécifique,
imposé de l’extérieur. Bref, une série de discours annexes qui
finissent par faire de l’ombre à l’art lui-même. De la même manière,
l’exposition d’art contemporain la plus réputée de Dakar, la Dak’Art,
la biennale sénégalaise d’art africain contemporain, propose une
approche fascinante et différente de celle des projets privés de
collection et d’exposition, en particulier ceux de la collection Chaitou
et son exposition Trajectoires.
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Dak’Art est, de toute l’Afrique, le seul forum international qui a
lieu tous les deux ans et est dédié à l’art contemporain fait par des
artistes africains. Tenu à Dakar, l’événement a célébré sa 7e année
en mai 2006 et est de plus en plus considéré comme une plateforme
majeure, voire une institution, pour la connaissance et l’exposition
d’art contemporain d’Afrique. Seule biennale panafricaine sur la
scène internationale, cet événement rappelle le premier Festival
mondial des arts nègres : deux expositions qui sont donc, par leur
politique rhétorique et leurs œuvres exposées, des lieux parfaits
pour la construction d’une plateforme discursive panafricaine (voir
Grabski, 2008). C’est ainsi que ces deux événements mettent
en lumière les propositions créatives des artistes africains tout
en offrant un lieu de rencontre idéal pour les marchands d’art et
les artistes du continent et de la diaspora. Plus encore, ces deux
événements « représentent » le continent sur la scène internationale.
Par contre, les travaux des artistes de la scène artistique de Dakar
ne représentent qu’une petite fraction de la sélection officielle de
la Dak’Art. Ils se montrent plus présents dans des événements,
comme le Off de la Dak’Art, qui sont des expositions annexes,
hors compétition, se déroulant dans de nombreuses galeries et
divers lieux publics de la ville. Face à cette opposition entre le local
et l’international, beaucoup de critiques ont remis en question la
légitimité et le fonctionnement de la Dak’Art, qui tente de représenter
des points de vue variés de tout le continent, alors que l’on ne peut,
en fin de compte, recueillir que peu d’informations sur un contexte
interprétatif des œuvres et sur la dynamique des métropoles et des
scènes artistiques africaines (voir Araeen, 2003). Ces constatations
nous permettent de juger de l’immense intérêt des collections
basées à Dakar : si, hors de Dakar, la plupart des expositions et
collections privées d’art africain révèlent davantage des préférences
personnelles et la subjectivité des organisateurs que des artistes et
des modes artistiques de centres urbains africains, ce n’est pas le
cas avec des collections comme celle de Bassam Chaitou.
	Les projets de collection basés à Dakar représentent alors une
perspective locale et un point de vue intérieur du monde des arts de
la ville. Par conséquent, les collectionneurs y occupent une position
privilégiée grâce à leurs interactions régulières avec les artistes
et leurs expositions et aux informations qu’ils en retirent. Faisant
partie intégrante du flux d’informations locales, ils peuvent ainsi
visiter les ateliers, s’engager dans des conversations fréquentes et
ciblées avec les artistes ou les personnalités du monde des arts (des
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critiques ou des journalistes), assister à des expositions ou encore
lire des critiques dans des magazines locaux. Bref, ils sont liés de
manière intime au circuit de connaissance de la création artistique
de Dakar et leurs collections présentent ainsi, grâce au niveau élevé
de connaissance, à leurs ordres du jour, à leurs centres d’intérêt
et à leurs publics, un contraste intéressant par rapport aux autres
projets, privés ou institutionnels, de collection d’art contemporain
africain. En effet, alors qu’un si grand nombre d’événements comme
le premier Festival mondial des arts nègres ou la Dak’Art ciblent
principalement les conservateurs de musées internationaux, les
critiques, les galeristes et autres figures internationales, le public
visé par l’exposition Trajectoires de Bassam Chaitou reste un public
amateur d’art de la ville de Dakar et inclut artistes, journalistes,
touristes et autres collectionneurs. En plus de tout cela, pour rendre
l’exposition plus accessible au public local de non-spécialistes,
Chaitou a également offert lui-même des visites guidées les samedis
après-midi et a organisé des parcours pour les enfants des écoles,
tous les mercredis.
	De ce fait, la collection de Chaitou et les autres projets privés
basés à Dakar rendent visible la double histoire de la production
artistique et du mécénat à Dakar. De par leur position géographique
et socioculturelle, ces collections mettent en lumière le travail
individuel des artistes tout en les plaçant dans un cadre plus général
qui prend en compte les dynamiques locales artistiques de Dakar.
Ces collections sont aussi une alternative à celles que l’on trouve
dans diverses manifestations internationales (bien évidemment, il
arrive occasionnellement qu’un artiste local soit sélectionné pour être
inclus à la fois dans des collections/expositions internationales et
dans des collections locales. Toutefois, le cadre narratif dans lequel
il se trouve est toujours distinct). Quand on en vient aux politiques
implicites de représentation des expositions et des collections, nous
avons encore beaucoup à apprendre des projets privés de collections
que l’on retrouve à Dakar. En plus de nous transmettre un aperçu du
mécénat, ils nous en disent aussi beaucoup sur la scène artistique
de cette ville africaine et sur ses histoires, ses courants artistiques
et ses artistes. C’est pour cette raison que nous pouvons dire que,
comme les projets d’autres collectionneurs de Dakar, la collection
Chaitou modifie le cadre général de la représentation du continent.
Elle propose un regard plus localisé qui révèle un certain nombre
d’approches pour valoriser et soutenir la production artistique. Ainsi,
nous voyons que, d’un point de vue historique et dans le cadre des
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expositions contemporaines d’art africain, ces projets privés de
collection ont contribué à considérablement élargir le système de
productions visuelles de Dakar, à agrandir son monde artistique en
mutation constante, et ses artistes.
Traduit de l’anglais par Alexie Tcheuyap
Joanna Grabski enseigne l’histoire de l’art africain et de la culture visuelle à
l’Université de Denison. Elle a écrit de nombreux articles sur les arts visuels de Dakar
qui ont été publiés dans African Arts, NKA et Africa Today.
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